L&apos;italiano &quot;cantato&quot; tra modulazione diafasica, tradizione canzonettistica e accesso alla variabilit&#224; by Paternostro, G. & Sottile, R.
  
GIUSEPPE PATERNOSTRO – ROBERTO SOTTILE (Palermo) 
L’italiano “cantato” tra modulazione diafasica, tradizione 
canzonettistica e accesso alla variabilità 
 
 
 
 
0. Introduzione 
Nell’ultimo ventennio, la lingua della canzone italiana ha ricevuto una certa attenzione da parte 
degli studiosi [cfr. i lavori più noti in questo ambito: Coveri (1996); Scrausi (1996); Scholz (1998); 
Cartago (2003); Antonelli (2010); Coveri (2011)]. Tali studi tendono ad analizzare la lingua della 
canzone nei termini della definizione della distanza (quindi della variazione) fra le diverse tipologie 
di scrittura associate ai generi musicali e lo standard linguistico-testuale sedimentato dalla tradizione 
(la “grammatica della canzone”, secondo la definizione di Giuseppe Antonelli). Tale distanza è stata 
definita per lo più sulla base del diverso grado di penetrazione nel testo di tratti del parlato e dei 
registri colloquiali. Mimesi del parlato e mantenimento/ripresa/trasformazione della tradizione 
(linguistica) canzonettistica italiana novecentesca legata spesso alla lingua paraletteraria del 
melodramma sono, dunque, i due aspetti (potremmo quasi dire “le due variabili”) che hanno 
consentito di scandagliare a fondo usi, funzioni espressive e qualità strutturali delle soluzioni 
linguistiche adottate dagli artisti che hanno caratterizzato la scena musicale italiana negli ultimi 
cinquant’anni.  
Recentemente, questo modello si è allargato a interpretare anche le funzioni che il ricorso al 
dialetto è andato (ri)assumendo al di là di quelle nelle quali era stato costretto negli anni 
immediatamente precedenti a quelli del suo “sdoganamento”. Entro quest’ultima prospettiva vanno 
ricondotti gli studi di Lorenzo Coveri [cfr. Coveri (2012)] e Roberto Sottile [cfr. Sottile (2013)], i 
quali hanno fruttuosamente applicato alla canzone la nota matrice elaborata nel 2006 da Gaetano 
Berruto sui valori da attribuire all’impiego del dialetto in diversi ambiti e domini comunicativi. In 
particolare, Sottile (2013) osserva come i nuovi usi del dialetto nei media (e in particolare nella 
                                                         
 Sebbene il lavoro sia frutto di riflessione comune dei due autori, segnaliamo che i parr. 0-1.2 sono di G. 
Paternostro; i parr. 1.3-4 sono di R. Sottile; il par. 5 è di redazione comune. 
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canzone) abbiano una funzione latamente “etnica” per la quale tali usi creano una sorta di “effetto 
trascinamento”, in quanto il ricorso al dialetto finisce per portare con sé l’universo culturale che ad 
esso fa capo. 
Tuttavia questo modello analitico, ancorché produttivo, non sembra in grado di funzionare 
allorché ci si proponga di indagare il campo di variabilità della lingua e della testualità della canzone. 
Questo modello, in effetti, approccia il testo della canzone nella sua natura di espressione 
principalmente artistico-letteraria e sulla base di questo legittimo punto di vista ha dato luogo a ottime 
analisi che si sono concentrate soprattutto sugli aspetti diamesico-diafasici che hanno modulato la 
formazione in questi ultimi anni di generi musicali e profili artistici individuali.  
L’idea di variazione che viene fuori resta, dunque, piuttosto monodimensionale e 
unidirezionale, rimanendo confinata al solo asse diafasico (che per molti studiosi, come è noto, 
sussume anche l’asse diamesico). Lo è soprattutto in quanto le relazioni fra le varietà sembrano 
muoversi in una direzione lineare e pacifica dallo standard verso la galassia del non standard di cui si 
isolano i soli addensamenti diafasici, in quanto l’adozione di tratti che vanno nella direzione del 
distanziamento dallo standard viene letta nell’ottica della ricerca dell’informalità e 
dell’avvicinamento ai registri colloquiali da parte degli autori dei testi. Un tale modo di concepire la 
variazione finisce per escludere dall’interesse analitico forme e modelli di variazione che seguono 
vie e si muovono lungo assi diversi. In primo luogo, occorrerebbe ragionare sul concetto di standard 
e domandarsi se gli autori dei testi condividano lo stesso modello di standard e/o se tutti abbiano la 
stessa possibilità/capacità di accedervi. Queste domande chiamano in causa l’irrisolto nodo teorico 
della consapevolezza della variazione1. In seconda battuta, e in conseguenza del primo punto, si 
dovrebbe allargare il campo a tutte le dimensioni della variazione e a tutte le varietà del repertorio, 
comprese le varietà dialettali, sul cui impiego e sui valori a tale impiego connessi riflettono i citati 
lavori di Coveri e di Sottile. Nella prospettiva di questi studi, l’uso dei dialetti, a volerci ben pensare, 
è stato letto prevalentemente in chiave di modulazione diafasica e di mimesi del parlato, quando non 
sia stato accostato, per analogia, all’esperienza di scrittura dei poeti neodialettali.  
E però, proprio dalla riflessione sulla funzione del dialetto nella canzone possono crearsi i 
presupposti per l’elaborazione di un modello esplicativo della variabilità della lingua della canzone 
che vada oltre la relazione standard/variazione di registro. Su questa linea si muove il già citato Sottile 
(2013) che, sulla scorta della più generale attenzione riservata alla rivitalizzazione e 
rifunzionalizzazione dei dialetti, indaga le ragioni della scelta (anche) del dialetto quale strumento 
                                                         
1 Non possiamo qui nemmeno tentare di rendere conto del dibattito sulla consapevolezza della variazione in seno 
alla sociolinguistica. Bastino, per quanto riguarda la riflessione italiana, le considerazioni di Sornicola (2002; 2006) e 
quelle, di taglio percezionale, di Iannàccaro (2002) e Pinello (in stampa). 
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linguistico in grado di assolvere, nel testo canzone, a diverse esigenze linguistico-espressive oltre che 
ideologico-identitarie, tra le quali vi sono anche le ragioni di quegli artisti che scelgono 
consapevolmente di compiere operazioni ora di identificazione con la propria varietà locale ora di 
allontanamento da essa con la conseguente spinta verso una (nuova) koinè regionale [cfr. anche 
Sottile (2014)]. 
Un modello di analisi della variabilità nella lingua della canzone dovrebbe essere 
pluridimensionale e policentrico, in quanto diversi sono non solo i campi di variazione coinvolti ma 
gli stessi modelli linguistici di riferimento dei singoli autori. Va da sé che, nel definire la natura 
policentrica del modello di analisi, la diatopia venga ad assumere un ruolo di protagonista, di motore 
della variabilità (anche) della lingua della canzone e non più solo di sfondo. Dalla diatopia il parlato 
viene filtrato e arriva non solo alla bocca e alle orecchie dei parlanti/fruitori del prodotto musicale, 
ma anche alle bocche e alle orecchie (e alle scrivanie) dei linguisti; in diatopia si formano i modelli 
linguistici del parlato filtrati, a loro volta, e fissati in diamesia dallo scritto per essere cantato. 
L’attenzione alla natura pluridimensionale e policentrica della variazione implica un’ulteriore 
conseguenza: la necessità di osservare la variazione a tutti i livelli di analisi. Da oggetto di un gioco 
mimetico, il parlato nella canzone passa, dunque, ad assolvere a molteplici funzioni, divenendo esso 
stesso oggetto di analisi. E lo diviene in più sensi. In primo luogo, assai banalmente, in quanto il testo 
diviene canzone solo nel momento in cui viene realizzato (e reiterato, spesso, in vere e proprie 
“varianti”) attraverso il canale fonico e fruito attraverso il canale uditivo. In secondo luogo, in quanto 
nel momento in cui il testo si attualizza nel parlato-cantato, quest’ultimo può divenire pienamente 
indicatore della variabilità linguistica, intra e interindividuale, intra e inter-testuale, nonché indicatore 
delle dinamiche comunicative, all’interno delle quali la variabilità interna non soddisfa una funzione 
esclusivamente espressiva, ma tende a riproporre le reali condizioni d’uso della “lingua variabile”.  
Per questa ragione nei paragrafi che seguono proveremo a tracciare alcune, provvisorie, linee 
guida per un modello di analisi della variabilità nella canzone. Senza alcuna pretesa di esaustività, 
forniremo alcuni esempi “a macchia di leopardo” per alcuni degli aspetti che abbiamo ricordato poco 
sopra (rapporto fra dimensioni della variazione, livelli di analisi implicati e consapevolezza della 
variabilità). 
In più rifletteremo implicitamente su quello che, a nostro avviso, è il nodo preliminare su cui 
occorre che ci si concentri quando si vuol affrontare la questione della lingua variabile della canzone: 
il rapporto fra testo scritto e la sua realizzazione parlata (o, meglio, “cantata”). Molto si presta in 
questa prospettiva il modello concezionale di Koch e Oesterreicher [cfr. Koch (2009)]. Occorrerà 
cioè chiedersi quale sia la concezione del testo canzone, se cioè esso si collochi sul versante della 
vicinanza o su quello della distanza comunicativa. Per rispondere a questa domanda occorrerà partire 
proprio dal rapporto fra dimensioni della variazione, consapevolezza della variabilità e livelli di 
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analisi. Per questo motivo, dedicheremo ampio spazio alla fonetica, il livello di analisi che sembra 
maggiormente soggetto a una variazione la cui consapevolezza dipende da fattori diversi e non 
sempre convergenti, come il livello di attenzione e l’automatizzazione dei processi di produzione del 
parlato. Con questi fattori devono fare i conti i tentativi (che assumiamo essere frutto di una 
consapevole collocazione stilistica) di avvicinamento a modelli prestigiosi o pervasivi (come quelli 
rappresentati dalle pronunce settentrionaleggianti di taluni tratti dotati di forza indessicale) o di 
fedeltà (la cui consapevolezza non è da escludere) a modelli meno “pregiati”, ancorché dotati di 
robusta tradizione musicale (come quelli delle pronunce centro-meridionali dei medesimi tratti) 
operati da artisti nati e formatisi a sud della Linea “Roma-Ancona”. Spia di questo viaggiare fra il 
polo della consapevolezza e quello della inconsapevolezza è, come vedremo, la forte variabilità 
interna che si riscontra nel singolo autore/interprete ma anche nella singola esecuzione rispetto ai 
tratti che abbiamo preso in considerazione. 
  
1. La variabilità fonetica tra tensioni e tendenze (consapevoli?) allo standard e pronunce 
regionalizzate 
 
1.1.  La pronuncia di s dopo nasale 
Come per l’italiano regionale il piano fonetico resta il principale livello di analisi attraverso cui 
individuare e definire la variabilità diatopica dell’italiano di oggi, così anche nei testi cantati la 
provenienza geografica degli artisti è spesso facilmente riconoscibile se si presta attenzione ad alcuni 
dei tratti canonici delle articolazioni consonanti e vocaliche che disegnano l’italiano 
(geograficamente) variabile di oggi. 
Si consideri, ad esempio, il fenomeno di affricazione della sibilante alveolare preceduta da 
nasale, tipica dell’Italia centro-meridionale, della Toscana e dell’Umbria perugina2, in 
contrapposizione con la resa sibilante, tipica dell’area settentrionale: gli artisti del Nord presentano 
una sistematica resa del tipo [ns]: 
 
ma no[n s]i usa | no[n s]i usa più (Paolo Conte, Blue note, Live 1988); io ti pe[ns]o raramente 
/ te lo dico veramente (Biagio Antonacci, Ti penso raramente, 2014); con le nostre facce stanche 
| un mattino / ci trova i[ns]ieme a camminare (PFM, Maestro della voce, 1980); se guardo il 
cielo non sfioro neppure / ma il paradiso sembra [un s]ogno da pazzi (Litfiba, Corri, 1988); e 
                                                         
2 Si ricordi come l’affricazione della sibilante dopo nasale sia uno dei tratti più importanti dei dialetti delle zone a 
Sud della “Linea Roma-Ancona” [cfr. AA. VV. (1997)] che in genere risale nell’italiano di quelle aree.  
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quegli occhi li conosco / io li ho visti spesso nudi / ma no[n s]i vedeva mai la fine (Ligabue, Tu 
sei lei, 2013). 
 
Alla pronuncia [ns] si contrappone, spesso ma non sempre (cfr. infra), quella con affricata post-
nasale [nts], tipica di molti cantanti (e delle regioni) meridionali oltre che della Toscana: 
 
Ti bacio e non mi senti / i tuoi capelli neri neri neri neri neri / neri nei pe[nts]ieri / ti bacio gli 
occhi e no[n ts]enti (Avion Travel, Dormi e sogna, Live Sanremo 1998); diceva Maddalena 
sarebbe un nome / particolare i[nts]ieme a Sofia (C. Consoli, La dolce attesa, 2006); Ti porto a 
cena con me / ho un conto aperto con il passato / che pagherò io perché / il tuo futuro no[n ts]ia 
un inganno (Giusy Ferreri, Ti porto a cena con me, 2014); se resisti resisti i[nts]isto anche nei 
guai (Litfiba, Resisti, 1990).  
 
Nel napoletano Enzo Avitabile, l’affricazione compare anche in un prestito dall’inglese, 
all’interno di un testo a forte vocazione plurilinguistica: 
 
 taxi metrò pops and films / mamma che caos | mamà / Fletcher Muratti e blue jea[nts] / mamma 
che caos (Mamma che caos, 1986). 
 
Ma la pronuncia “non settentrionale” è tuttavia obliterata in molti artisti del Sud (non solo in 
quelli “colti”, come, poniamo, un Franco Battiato, ma anche in quelli che mostrano una certa tendenza 
a lasciare trasparire la propria regionalità linguistica, come Pino Daniele o Gigi D’Alessio), cfr. 
 
Il capobanda era faccia di cane / quando cantavano le pistole / sentiva u[n s]uono di campane 
(Edoardo De Angelis, Una storia americana, 1979); Dove Nietsche e Marx si davano la mano/ 
e parlavano i[ns]ieme dell’ultima festa (Venditti, Compagno di scuola, 1975); i[ns]egnami le 
cose che ancora no[n s]o no[n s]o (De Gregori, Agnello di Dio, 1996); lui è il gatto ed io la 
volpe / stiamo i[n s]ocietà (Edoardo Bennato, Il gatto e la volpe, 1977) i[ns]ieme a lei quello 
che ho fatto lo sa Dio … e poi in amore no[n s]i può giocare in tre (Gigi D’Alessio, Insieme a 
lei, 2001); in questo imme[ns]o che dura / tutta una vita o un minuto così / e non riesco più a 
parlare / in questo imme[ns]o che c’è fra le tue mani (Pino Daniele, Questo immenso, 1997); 
cara come sei tu / dolce sempre di più / per quello che mi dai / io ti ringrazierei / ma poi no[n 
s]o parlare (Negramaro, Un amore così grande, 2014); i[ns]ieme a te non ci sto più / guardo le 
nuvole lassù (Franco Battiato, Insieme a te non ci sto più, 2002); sono un eroe / perché combatto 
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per la pe[ns]ione … c’è chi ha mollato il co[ns]ervatorio per Montecitorio (Caparezza, Eroe, 
2012). 
 
Il tratto appare poi soggetto a forte variabilità interna nella canzone Sono un cantante di blues, 
1993, di Pino Daniele, dove l’affricazione compare solo nel ritornello. Qui il verso finale, cantato in 
dialetto, potrebbe essere stato alla base dell’attivazione della pronuncia diatopicamente marcata:  
 
sono un cantante di blues / che no[n s]i ferma per niente al mondo / porto i miei anni nei jea[ns] / 
e qualche volta ho toccato il fondo … Se[nts]azione unica / perché la musica ti prende anche 
l’anima /mentre il cuore sta spingendo in America /si chiude l’uocchie nun me scete ‘cchiù!  
 
 Infine, sarà interessante notare come gli stessi versi della canzone Scrivimi, composta e incisa 
dal napoletano Nino Buonocore agli inizi degli anni Novanta e riproposta nel 2014 dal lucano Mango 
(Lagonegro), solo nel primo caso presentino l’affricazione della sibilante, cfr. 
 
a me basta di sapere / che mi pe[nts]i anche un minuto / perché io so accontentarmi anche di 
u[n ts]emplice saluto / ci vuole poco (Nino Buonocore, Scrivimi, 1990); 
a me basta di sapere / che mi pe[ns]i anche un minuto / perché io so accontentarmi anche di u[n 
s]emplice saluto / ci vuole poco (Mango, Scrivimi, 2014). 
 
1.2   La pronuncia di s intervocalica 
Alla rimarchevole settentrionalizzazione della pronuncia di s postnasale da parte degli artisti 
meridionali fa da pendant la sonorizzazione della sibilante intervocalica. Questo tratto viene 
generalmente fatto rientrare tra quelli che caratterizzano la fonetica regionale dell’italiano 
settentrionale (praticamente l’area al di sopra della Linea “La Spezia-Rimini”): Piemonte, Liguria, 
Lombardia, Veneto, Venezia Giulia, Friuli, Emilia, Canton Ticino, Alto Adige. Ma il fenomeno viene 
segnalato già negli anni Ottanta e Novanta come «in espansione anche altrove» [Telmon (1993: 106)]. 
Per la Sicilia, Ruffino (1991: 82) rileva che la pronuncia sonora, diffusa soprattutto tra i giovani, 
potrebbe essere attribuibile ai modelli di parlato “imposti” dagli speaker radiofonici delle emittenti 
nazionali e locali. È certo, d’altra parte, che nelle aree meridionali, e in Sicilia in particolare, il tratto 
costituisce per molti parlanti lo strumento più potente per la smeridionalizzazione cosciente del 
proprio italiano. Per la fonetica della canzone, poi, non sembra esservi una reale discontinuità di 
pronuncia tra l’area settentrionale e quella meridionale, data la straordinaria abbondanza di pronunce 
sonore negli artisti meridionali: 
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Co[z]a sarà / che ti fa comprare di tutto anche se è di niente che hai bi[z]ogno / co[z]a sarà che 
ti strappa dal sogno (F. De Gregori, Cosa sarà < L. Dalla – F. De Gregori, Banana Republic, 
1979); Ma con mu[z]ica mu[z]ica / indietro ti sarò / con la mu[z]ica mu[z]ica / posso dirti anche 
no / per la mu[z]ica mu[z]ica / quanto ho pianto non lo so / ma la mu[z]ica mu[z]ica / è tutto 
quel che ho (Pino Daniele, Musica musica, 1980)3; perché ho bi[z]ogno della tra pre[z]enza / 
per capire meglio la mia essenza … e ti vengo a cercare con la scu[z]a di doverti parlare 
(Battiato, E ti vengo a cercare, 1988); La stagione dell’amore viene e va / i de[z]ideri non 
invecchiano qua[z]i mai con l’età. / Se penso a come ho spe[z]o male il mio tempo / che non 
tornerà, non ritornerà più (Battiato, La stagione dell’amore, 1983); brucia sul vi[z]o come gocce 
di limone / l’eroico coraggio di un feroce addio (C. Consoli, L’ultimo bacio, 2001); Mu[z]ica è 
come mu[z]ica / il de[z]iderio regna nella mente / E parto senza voglia di tornare // Mu[z]ica è 
come mu[z]ica / la smania che mi prende di vestirmi da sirena / è come una vi[z]ione 
magica (Giuni Russo, Alghero, 1986).  
 
È appena il caso di notare che nel primo esempio della stringa presentata sopra, la 
sonorizzazione di s intervocalica realizzata da De Gregori potrebbe essere frutto di un 
accomodamento (o comunque di un adattamento) modellato sull’uso del sonorizzante Dalla 
(legittimato in questo dalla sua provenienza diatopica). Inoltre, la convergenza verso la realizzazione 
sonora del tratto è facilitata dall’unisono con cui cantano il refrain. Si noti, peraltro, che altrove il 
cantautore romano mostra nella sua produzione una certa variabilità interna. Prendiamo l’esempio 
seguente, relativo a un brano che nel titolo stesso presenta una sibilante in posizione intervocalica. 
 
È come alba nel de[z]erto come un frutto non ancora scoperto / come una co[s]a che era meglio 
non fare sulla schiuma del mare (F. De Gregori, Cose, 1989). 
 
La sonorizzazione non investe con la stessa frequenza degli altri artisti meridionali la pronuncia 
di Franco Battiato che sporadicamente realizza la sibilante sorda: 
 
Presso una ca[s]a antica e bella / piena di foto di regine e di bandiere / aspettavamo il Console 
italiano // La fine dell’estate fu veloce / nuvole nere in cielo e qualche foglia in terra / carico di 
lussuria si pre[z]entò l’Autunno di Benga[z]i (Lettera al Governatore della Libia, 1989).  
 
Anche Pino Daniele alterna spesso entrambe le pronunce: 
                                                         
3 Si noti che all’interno di questa canzone ricorrono anche alcuni versi in dialetto napoletano. 
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O Anna / dimmi se è co[z]ì lontano il mare … Anna verrà / raccoglieremo i cani per strada / ci 
inventeremo qualche altra co[z]a / per non essere più soli (Anna verrà, 1989); Meno male che 
si può ballare / l’uno sull’altro addosso co[s]ì …. ho bi[z]ogno di qualcuno / che mi tiri un po’ 
più su (Che Dio ti benedica, 1993); Se a voi sta bene co[s]ì / guardare il mondo che passa / Se 
a voi sta bene co[z]ì / a me non mi basta. A volte immagino sì / un minimo d’interesse / se a 
voi sta bene co[z]ì / chi leva e chi mette (Gente di frontiera, 2001). 
 
E così i fiorentini Litfiba: 
 
Siamo umani siamo umani / non può andare co[s]ì … e poi toro seduto incazzato anche con noi 
/ Mi scu[z]ai per la storia ma / non generalizzare … Dai fotti il tuo nemico / u[s]a la lingua 
sua (Siamo umani, 1990). 
 
Sporadicamente sorda appare anche la pronuncia della cantantessa nella quale è talvolta 
possibile percepire una leggerissima palatalizzazione: 
 
Al terzo me[s]e di gravidanza isterica / già sul vi[s]o i morbidi tratti di maternità /diceva 
Maddalena sarebbe un nome / particolare insieme a Sofia / nel ca[s̬]o fosse maschio Vincenzo 
Maria (C. Consoli, La dolce attesa, 2006). 
 
Anche la siciliana Giuni Russo alterna spesso pronuncia sorda e pronuncia sonora: 
 
Per le strade mercenarie del sesso / che procurano fantastiche illu[s]ioni (Un’estate al mare, 
1982); Dispiacere immenso / ma come ho potuto perdere quest’occa[z]ione (Illusione, 1986); 
Come un ulivo maesto[z]o in pianura / sei cresciuta come un platano / come palma in Engaddi 
/ e le ro[z]e in Gerico / e rigoglio[s]a come lampo di fuoco (La sposa, 2006). 
 
Infine, pare interessante il caso della palermitana/milanese Giusy Ferreri che all’interno della 
stessa canzone pronuncia la stessa parola (contagiosa) con s lievemente sonorizzata nel primo 
ritornello e s totalmente sonora nel secondo: 
  
se fosse contagio[s̬]a [57’’] la felicità / adesso è fuori moda … Se fosse contagio[z]a [2’07’’] 
la felicità / adesso è fuori moda (Ti porto a cena con me, 2014). 
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I versi riportati di seguito esemplificano invece le pronunce (verosimilmente sistematiche) di 
modello – e di area – settentrionale:  
  
Un’altra sera a ca[z]a a masticare noia e surgelati (Marta su tubi, La spesa, 2014); Non abbiamo 
scelto un abito scuro / anche se non ci starebbe malissimo / praticando una teoria meccanica / 
ba[z]ata sull’aria (Fossati, Ventilazione, 1984); Forse fu all’ora terza forse alla nona / cucito 
qualche giglio sul vestitino alla buona / forse fu per bi[z]ogno o peggio per buon e[z]empio / 
pre[z]ero i tuoi tre anni e li portarono al tempio / pre[z]ero i tuoi tre anni e li portarono al tempio 
(F. De André, L’infanzia di Maria, 1970); Ho l’impressione che / la co[z]a più semplice / 
sarebbe quella di non essere mai nato // In fondo la vita / è solo una scu[z]a (V. Rossi, Manifesto 
futurista della nuova umanità, 2011); Con la scu[z]a del rock’n roll / ho rimandato tutti gli anni 
a più tardi (Ligabue, Con la scusa del R’n’R, 2014). 
 
Ma anche tra gli artisti settentrionali non mancano esempi di alternanza tra realizzazione sorda 
e sonora (analogamente a quanto osservato per gli artisti del Sud), come nel caso de Le Orme 
(Veneto): 
 
Io co[s]a ne so / se è per sempre oppure no … è un soffitto un po’ più blu / di una ca[z]a grande 
e allegra costruita per noi (L’universo, 1990). 
 
1.3.  Alcuni microfenomeni tra particolarità areali e condizioni idiolettali 
I due fenomeni appena considerati evidenziano, come ci si sarebbe aspettato, l’assenza, di una 
fonetica omogenea dell’italiano cantato, in totale coerenza con la situazione sociolinguistica italiana 
e con la forte rilevanza delle varietà regionali. D’altra parte, non si può certo escludere che i cantanti 
meridionali tendano, con riferimento a due tratti appena visti, a un modello fonetico sostanzialmente 
settentrionale (o comunque percepito come standardizzante). Con buona probabilità la pronuncia 
sibilante dopo nasale e, ancor di più, la realizzazione sonora della sibilante intervocalica – come già 
osservato – funzionano qui come tratti dotati di forte significato areale-sociale, a differenza di altri 
che invece – forse meno coscientemente – vengono usati in maniera del tutto inconsapevole 
nonostante la loro intrinseca regionalità. Si consideri, in questo senso, la pronuncia di [ʤ] e [b] in 
posizione iniziale. La resa forte dell’affricata postalveolare sonora in posizione iniziale, che in 
Telmon (1993: 113) viene data come tipica del solo italiano regionale di Sicilia, è in realtà 
abbondantemente distribuita negli italiani cantati degli artisti provenienti dalle aree a Sud della 
“Roma-Ancona”. Così il tratto appare ben diffuso nelle realizzazioni degli artisti centro-meridionali: 
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[ʤː]enerale dietro la collina / ci sta la notte crucca e assassina (De Gregori, Generale, 1978); 
siam tutti [ʤː]ente di frontiera (Pino Daniele, Gente di frontiera, 2001); Donna [ʤː]ovine 
illi[b:]ata AAA CERCASI / donna usata [ʤː]à [r:]odata4 AAA CERCASI (Consoli, AAA 
cercasi, 2010); Tra tutti i [ʤː]orni in cui potevi partire / perché hai pensato proprio al lunedì 
(Consoli, Mandaci una cartolina, 2009); cantami o diva dei pellerossa americani / le [ʤː]esta 
erotiche di squaw Pelle di luna (Battiato, Cuccurucucu, 1981). 
 
Curiosamente, in Battiato pronuncia scempia e pronuncia geminata alternano anche all’interno 
di una stessa canzone, con la consonante debole esibita eventualmente in posizione intervocalica: 
 
Torneremo di nuovo ai pro[ʤ]etti / riguardo al nostro futuro / guardando annunci sui [ʤː]ornali 
/ [ʤː]irando per le a[ʤː]enzie (Battiato, Gente in progresso, 1983). 
 
Tra gli artisti settentrionali la pronuncia scempia appare generalmente uniforme in posizione 
iniziale e intervocalica, ma non mancano condizioni di forte variabilità. Così, l’«amico» di Fabrizio 
De André, l’«anima» di Vasco Rossi, la «bellissima» di Ligabue restano tutti diatopicamente e 
irrimediabilmente «fra[ʤ]ili», laddove «la luce incerta della sera [ʤ]etta fantasmi ed ombre dietro la 
finestra» nella Canzone per Anna – lei che ha «[ ʤː]à conosciuto questo [ʤ]oco» –, mentre «in un 
tele[ʤ]ornale qualcuno il bene o il male / denuncia auspica avverte» e «un grido e un pianto acuto 
[ʤ]à spenti in un minuto / segnalano tra[ʤ]edie di bambini», quando stanno per dare «in tv un 
programma intelli[ʤː]ente» (Guccini, Canzone per Anna, 1990). 
Quanto alla pronuncia della bilabiale sonora, per la Sicilia, Telmon (1993) descrive 
l’«allungamento di [ b ] iniziale di parola», che resta uno dei tratti più importanti dell’italiano 
regionale isolano e investe tutti i parlanti senza alcuna distinzione diastratica. Ma al di là degli atti 
linguistici concreti, per l’italiano cantato degli artisti siciliani, la questione appare assai variegata e 
complessa.  
Franco Battiato sembra riproporre diffusamente il tratto e ciò autorizzerebbe a pensare che lo 
utilizzi senza alcuna coscienza rispetto alla sua natura regionale5: 
 
«sul ponte sventola [bː]andiera [bː]ianca / sul ponte sventola [bː]andiera [bː]ianca», in 
contrapposizione al cantato del coro «sul ponte sventola [b]andiera [b]ianca / sul ponte sventola 
                                                         
4 Si noti anche la pronuncia forte di r-, caratteristica dell’italiano regionale di Sicilia [cfr. Telmon (1993: 108), 
tratto 31]. 
5Al di là degli esempi riportati sotto, la bilabiale non sembra però geminata nelle parole del verso di Cuccurucucu 
«le penne stilografiche con l’inchiostro [b]lu / la [b]arba col rasoio elettrico non la faccio più». 
10
[b]andiera [b]ianca» (F. Battiato, Bandiera bianca, 1981)6; I profumi d’amore inebrieranno i 
nostri corpi / la [bː]onaccia d’agosto non calmerà i nostri sensi (Battiato, La cura, 1996); tra i 
governanti quanti perfetti e inutili [bː]uffoni (Battiato, Povera patria, 1991);  
 
Carmen Consoli, invece, sembra obliterarlo sistematicamente: 
 
Di quei violini suonati dal vento / l’ultimo [b]acio mia dolce [b]ambina (Consoli, L’ultimo 
bacio, 2001); Non hai mai sentito dire / che la [b]ellezza delle cose / ama nascondersi (La 
bellezza delle cose, 1997); con la solita camicia [b]ianca / ed il giornale aperto sulla pagina 
sportiva / mentre stai sul bagnasciuga / [b]eato tra le braccia di un tramonto (Consoli, Mandaci 
una cartolina, 2009). 
 
Tra gli altri tratti di fonetica regionale che affiorano nel cantato degli artisti, appare poi 
interessante la pronuncia della parola cielo, nella quale la «conservazione della [ i ] grafica» sarebbe 
tipica di molti italiani regionali a base galloitalica (Emilia, Piemonte meridionale, Liguria, 
Lombardia), veneta e friulana e, per il sud, dell’italiano della Campania e della Sicilia [cfr. Telmon 
(1993)]. Per il Meridione, il tratto compare solo nel catanese Battiato, al quale fa da controparte 
settentrionale il bresciano Fausto Leali: 
 
«la fine dell’estate fu veloce / nuvole nere in c[j]elo e qualche foglia in terra» (Battiato, Lettera 
al governatore della Libia, 1990);  
«ma dove va a finire il c[j]elo / magari dove dormi tu» (F. Leali, Io amo, 1986).  
 
Gli artisti provenienti dalle altre aree regionali in cui si registra il fenomeno descritto in Telmon 
(1993) restano invece immuni all’inserimento dell’approssimante palatale, come si rileva 
confrontando il cantato di Cristiano de André «Il cielo è vuoto / c’è soltanto il sole / che acceca la 
terra e fa esplodere il grano» (Il cielo è vuoto, 2014), di Franz Di Cioccio (PFM) «in giro per Milano 
/ sotto un cielo sempre nero» (Maestro della voce, 1980), di Biagio Antonacci «il cielo ha una porta 
sola» (idem, 2008), del vocalist de Le Orme, «Un fuoco che si spegne uno sguardo verso il cielo / 
uno sguardo verso il cielo dove il sole è meraviglia» (Uno sguardo verso il cielo, 1971), di Augusto 
                                                         
6 Si noti, per altro, che nella stessa canzone il cantante di Catania esibisce un altro tratto tipicamente panregionale 
come la pronuncia geminata di d- iniziale: «com’è [dː]ifficile restare padre quando i figli crescono e le mamme 
imbiancano», per cui si cfr. anche cantami o [dː]iva dei pellerossa americani / le gesta erotiche di squaw Pelle di luna 
(Cuccurucucu); quanto a b intervocalica, Battiato realizza in questo brano una consonante debole nel verso «siete come 
sabbie mo[b]ili tirate giù» (cfr. nota 5).  
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Daolio, «Cielo grande cielo blu» (Nomadi, Un giorno insieme, 1983), di Ligabue «Se il cielo è vuoto 
o il cielo è pieno / il giorno che gli viene un dubbio creperà / Se il cielo è vuoto o il cielo è pieno» (Se 
il cielo è vuoto o il cielo è pieno, 1995), di Pino Daniele, «Signore io ti chiedo se c’è / un angolo di 
cielo per me (Un angolo di cielo, 1995). 
 
Portatore di una specifica particolarità fonetica areale è ancora Franco Battiato che, in coerenza 
con l’italiano regionale della Sicilia orientale, tende al «rafforzamento sintattico dell’occlusiva velare 
sonora» [Telmon (1993: 113)]: 
 
andate a far la [gː]uerra a Tripoli (Lettera al governatore della Libia, 1989); tra i [gː]overnanti 
quanti perfetti e inutili buffoni (Povera patria, 1991);  
 
Accanto a questi esempi, per lo più sporadici e in alcuni casi perfino idiolettali [pur in coerenza 
con le «norme endogene» – cfr. D’Agostino (2007: 131)], sono interessanti le produzioni fonetiche 
di Pino Daniele, artista che presenta una significativa regionalizzazione del suo italiano cantato. Dai 
testi in lingua dell’artista napoletano, spesso in bilico tra italiano e dialetto o a forte caratterizzazione 
plurilingue, affiorano, in molti casi, elementi di fonetica napoletana. Si notano qua e là, ora per la 
forte pressione del modello regionale, ora per ragioni mimetiche, ora per scarsa sorveglianza 
linguistica (?), tratti fonetici tra quelli rientranti nel censimento di Telmon (1993) riferibili (anche) 
all’area napoletana. Fortemente marcata appare dunque la pronuncia dell’approssimante palatale [ʎ] 
resa, in coerenza con la fonetica delle varietà meridionali di italiano [cfr. Mioni (2001: 168)], con 
consonante approssimante palatale [j] o fricativa palatale [ʝ]: 
 
ma vo[jː]o di più di quello che vedi / vo[jː]o di più di questi anni amari7 (Pino Daniele, Voglio 
di più, 1980); e il paradiso, che non esiste / chi vuole un fi[jː]o non insiste (Pino Daniele, 
Quando, 1989); vo[ʝː]o le forme perfette / quando sarò all’aldilà (Pino Daniele, Continueremo 
a navigare, 1997). 
 
 La consonante fricativa o approssimante palatale viene trasferita anche all’inglese, come nel 
caso del reiterato segnale discorsivo in funzione di intercalare oh yea nel brano Che soddisfazione 
(1993). In questa canzone, per altro, la (socialmente) marcata “smargiasseria” del protagonista è 
predicata anche attraverso la palatalizzazione di s davanti a bilabiale (sorda e sonora): 
                                                         
7 Ma nella canzone Io vivo come te (1982), il verso «scegliendo i miei rumori» sembra presentare l’approssimante 
palatale italiana. 
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 O mamma mia / ho [ʃ]peso una follia / volevo un Mercedes bianco / lo stereo e il servo sterzo / 
che [ʒ]ballo. 
 
D’altra parte, nella canzone Musica musica, 1980 (dove compare anche qualche verso in 
dialetto) è possibile udire la fricativizzazione dell’affricata postalveolare sorda, con conseguente 
perdita della rima: «e poi mi levi lu[ʧ]e / perché sai che son capa[ʃ]e». Infine, in un caso, il cantato 
di Pino Daniele permette di ascoltare la iatizzazione del dittongo [jɛ], altro tratto tipico dell’italiano 
di Campania [cfr. Telmon (1993: 111)] 
 
 senza peccato senza peccato / chi è senza peccato scagli la prima [pɪˈjɛ]tra» (Senza peccato, 
1998). 
 
Accenti di romanità sono ben evidenti nel cantato di Francesco De Gregori che presenta una 
spiccata tendenza alla lenizione vocalica e alla sonorizzazione postnasale [Telmon (1993), tratto 61] 
tipiche dell’area laziale e romana: 
 
La prima classe costa mille lire / la se[k̬]onda cento / la terza dolore e spavento …. Ci sta mia 
figlia che ha quindici anni ed a Parigi ha com[p̬]rato un cappello … questa [k̬]uccetta sembra 
un letto a due piazze / ci si sta meglio che in ospedale … Ci sembra quasi che il ghiaccio / che 
abbiamo nel cuore / piano [p̬]iano si vada a squagliare … e gira gira [k̬]e piove e nevica (Titanic, 
1982); sole che batte sul cam[p̬]o di [p̬]allone … non è mica da questi particolari / che si giudica 
un gio[k̬]atore (La leva calcistica della classe ‘68, 1982). 
 
Quanto ad ulteriori produzioni di italiano cantato dalle quali traspaiono tratti di italiano 
regionale, basti infine citare (per l’area di nord-est) la pronuncia monovibrante di r intervocalica [ɾ], 
tipica «dell’it. reg. veneto» [Mioni (2001: 74)], sistematicamente riprodotta da Aldo Tagliapietra, 
vocalist de Le Orme. 
 
1.4  Se i tronchi non sono infiniti (e non sono in punta di verso) 
Ancora sul piano fonetico, non va trascurato che la tendenza (molto più che occasionale) a usare 
nella canzone troncamenti di varia natura non si allinea necessariamente a una tradizione 
esclusivamente canzonettistico-poetica che trova nell’utilizzo dell’apocope una comoda soluzione 
metrica. È importante rilevare che il fenomeno del troncamento è un tratto tipico di molte parlate 
settentrionali. Alle apocopi di modello emiliano, per esempio, ci aveva recentemente (ri)abituato 
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Bersani (non Samuele, ma Pierluigi), capace di far rimbalzare questo tratto non proprio idiolettale 
anche nei numerosi tweet elargiti durante la campagna elettorale del 2013. Caruana (2014), che 
analizza un totale di circa 1500 tweet prodotti da Alfano, Grillo e Bersani, nel periodo compreso tra 
il primo gennaio e il 28 febbraio 2013, osserva che il candidato del PD, con i suoi 45 troncamenti, 
rivela un vero e proprio tic linguistico «tanto frequente da diventare oggetto di parodia nell’imitazione 
dell’ex segretario del PD da parte del comico Maurizio Crozza — si pensi soprattutto al suo 
tormentone “Oh ragassi, siam mica qui a…”». Il tratto «si può motivare con la provenienza 
geografica: l’apocope della vocale finale è infatti particolarmente diffusa, oltre che nell’italiano antico 
e letterario, nell’area tosco-emiliana» (Caruana 2014: 43). 
Quando i Nomadi cantavano «facciam così perché crediam» (Come potete giudicar, 1966), 
nello stesso momento in cui riproponevano un tratto della tradizione canzonettistico-letteraria, 
recuperavano, mettendolo in musica, un fenomeno tanto diffuso nell’italiano dell’area di provenienza. 
Diverso peso avrebbero, invece, le apocopi impiegate dagli artisti meridionali. Per l’italiano di Sicilia, 
per esempio, i troncamenti ad alta diffusione sono quelli dell’infinito del verbo avere o dei verbi 
modali. I troncamenti nell’indicativo del verbo essere (son, siam) sono invece diastraticamente 
marcati con la loro prevalente ricorrenza nei parlanti anziani (generalmente dialettofoni) e comunque 
in soggetti nel cui italiano affiorano tratti risultanti dalla reminiscenza di un italiano scolastico-
letterario. E tuttavia i testi dei cantanti siciliani abbondano di troncamenti che, al netto di eventuali 
esigenze metriche, sembrano risultare dalla scelta consapevole di pervenire a soluzioni linguistiche 
da “vecchio standard”, volte a impreziosire lo stile delle composizioni8. Qui il modello non è dunque 
rintracciabile (anche) nelle varietà del repertorio a disposizione, ma si riconduce evidentemente 
all’italiano “standard letterario”, appunto. D’altra parte, non si potrebbe del tutto escludere che 
sull’abbondante riscorso ai troncamenti pesi anche la volontà di riproporre scelte metrico-linguistiche 
di artisti settentrionali che hanno fatto scuola (De André, Guccini, Battisti-Mogol, per esempio), con 
un accostamento, dunque, a modelli esogeni simili a quelli che portano alla produzione di sibilanti 
sonore in posizione intervocalica o alla mancata affricazione delle sibilanti post-nasali (cfr. §§ 1.1 e 
1.2).  
Tra gli artisti siciliani i troncamenti abbondano nei testi della cantantessa, con un ampio spettro 
di soluzioni che vanno dall’apocope dei verbi avere e sapere, «e giurerai su Dio e su tua madre di 
                                                         
8 Si consideri la risposta di Lello Analfino, paroliere e vocalist dei Tinturia, alla domanda, postagli nel corso di 
un’intervista appositamente rilasciata (18 agosto 2014), riguardante le ragioni dell’uso così abbondante di troncamenti 
nei suoi testi: «Credo che trovi la cosa romantica e che mi ricordi le filastrocche e le storie raccontate nei 45 giri 
dell’infanzia» (la domanda era stata così posta: Dato che nella tua scrittura sei solito usare troncamenti, lo fai perché:  
a) è una comoda soluzione metrica; b) è una caratteristica che dà una certa eleganza e “letterarietà” al testo 
c) è una caratteristica molto usata dai grandi cantautori). 
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non aver colpa» (Tutto su Eva, 2006), «Signor Tentenna non è motivo di vergogna /il non saper 
centrare alcun bersaglio / l’aver mancato l’ennesimo colpo irrimediabilmente (Signor Tentenna, 
2006), al troncamento delle forme dell’indicativo presente del verbo essere, «Son certa che un giorno 
chiameremo tutto questo / col nome giusto e ritrovata serenità» (Col nome giusto, 2009), fino 
all’apocope dei sostantivi, «E soffocò nel dolor quel mancato amen / e l’umiliazione» (Maria Catena, 
2006). 
Altrettanto abbondanti sono le apocopi prodotte nei testi dei Tinturia (cfr. nota 8) che investono 
soprattutto il verbo essere, tanto alla forma infinita, «Io credevo d’esser Dio» (Precario, 2014), 
quanto in quelle finite, «riguardo e penso questo sono io / ma come siam cambiati / lo sa soltanto Dio 
/ … lavoro scuola io che farò tu che farai / le mie giornate non finivan mai (Ipoteticamente, 2005), 
fino all’uso alternato di medesime forme con o senza apocope, «dove le parole che si pensano non 
sono mai cattive / dove le persone che si incontrano son tutte positive, però (Tinturia, Cercami, 2005).  
 
2. Lessico e marcatezza diatopica 
Analizzando il livello fonetico, abbiamo notato come molti artisti meridionali, mentre da un 
lato tendono ad abbandonare le pronunce marcate a favore di soluzioni tendenti ai modelli 
settentrionali, dall’altro preservano più o meno consapevolmente diversi tratti di fonetica locale. Il 
carattere regionale della fonetica delle canzoni che può essere colto, comunque, mediante l’analisi di 
microfenomeni di pronuncia, trova un interessante parallelismo sul piano lessicale, laddove le scelte 
degli artisti rivelano spesso l’uso di regionalismi e dialettalismi il cui grado di consapevolezza va 
ovviamente interpretato caso per caso, spesso in intima relazione con il “tema” della canzone. Se i 
testi presentano setting locali (siano essi filtrati attraverso il ricordo o la memoria personale 
dell’autore o rappresentino il décor di ciò che le canzoni “raccontano”), esiste un’alta probabilità che 
compaiano termini dell’italiano regionale, utili a “rinforzare” e ribadire il carattere locale / localistico 
dell’ambientazione del testo. Molti dei testi di Franco Battiato, per esempio, indugiano sul ricordo 
personale dell’artista di fatti, avvenimenti, sensazioni, condizioni di un passato o di un presente 
biografico, che mette al centro la sua terra d’origine. Di conseguenza, molte canzoni dell’artista 
catanese hanno una forte vocazione diatopica in quanto tendenti a presentare i luoghi della Sicilia 
degli anni della formazione (e del ritorno). Questi luoghi possono essere tanto “culturali”, «La mia 
classe fu allevata con il latte di una capra e del pane di frumento» (Areknames, 1972), quanto, molto 
più spesso, “fisici”, nella loro natura di “scatti” sul paesaggio: 
 
Con le sedie / seduti per la strada / pantaloncini e canottiere / col caldo che faceva (Mal d’Africa, 
1986); 
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 La maestra in estate 
ci dava ripetizioni 
nel suo cortile. 
Io stavo sempre seduto 
sopra un muretto 
a guardare il mare. 
Ogni tanto passava una nave. 
Ogni tanto passava una nave. 
E le sere d’inverno 
restavo rinchiuso in casa 
ad ammuffire. 
Fuori il rumore dei tuoni 
rimpiccioliva la mia candela. 
Al mattino improvviso il sereno 
mi portava un profumo di terra (Sequenze e frequenze, 1973). 
 
Il carattere intrinsecamente fisico e reale di questo paesaggio è spesso rinforzato 
dall’evocazione di specifici luoghi geografici: 
 
E le crociere sul Tirreno 
le gite lungo i fiumi 
con i castagni in fiore 
le rondini in primavera. 
Intorno intorno ai campanili  
dalle terrazze a mare 
e nei trimestri di scuola 
nei mobili stile impero: tornerò ritornerò (Campane tibetane, 1983); 
 
Ero solo come un ombrello su una 
macchina da cucire. 
Dalle pendici dei monti Iblei, 
a settentrione (L’ombrello e la macchina da cucire, 1995). 
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Quando, però, la presentazione del paesaggio si appunta sulle sue particolarità 
geomorfologiche, l’autore recupera sapientemente parole locali, in qualità di veri e propri realia, in 
grado di denotare inequivocabilmente i referenti presentati, come nel caso del ricorso alla parola 
sciara, dialettismo siciliano, riferito alle caratteristiche proprie del paesaggio etneo: 
 
Quei muri bassi di pietra lavica arrivano al mare 
e da qui 
ci passava ogni tanto un bagnante in estate. 
Sciara delle Ginestre esposte al sole 
[…] 
Cortili e pozzi antichi tra i melograni 
chiese in stile normanno 
e una vecchia caserma dei carabinieri (Secondo imbrunire, 1988). 
 
Questo gioco linguistico è ben condotto anche in Giubbe rosse (1989), dove le peculiarità 
ambientali di quella parte di Sicilia messa al centro della canzone vengono espresse mediante il 
ricorso al regionalismo semantico giardino nell’accezione di ‘agrumeto’: 
 
Quanti giardini di aranci e limoni 
Balconi traboccanti di gerani 
Per Pasqua oppure quando ci si sposa 
Usiamo per lavarci 
Petali di rose 
E le lucertole attraversano la strada. 
 
Al regionalismo giardino ricorre anche la catanese Carmen Consoli che accostando il lessema 
alla forma (anch’essa di origine siciliana) zagara ‘il fiore degli agrumi, spec. dell’arancio o del 
limone’, rivela il significato propriamente isolano del termine impiegato: 
 
A notte il corpo della luna incanta ma io l’ignoro 
Appena il cielo si sveglia 
Profumano i giardini di zagare e gelsomini 
Codici smarriti linguaggi segreti codici smarriti (Consoli, Ft. Battiato, Marie ti amiamo, 2009). 
 
Altri usi locali della cantantessa sembrano invece configurarsi come espedienti mimetici: 
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Brava bambina fai la conta  
chi cerca prima o poi trova 
gioiuzza fallo ancora 
che zio ti porta alla giostra (Mio zio, 2009).  
 
In altri casi, dialettismi e regionalismi vengono utilizzati in funzione diafasica, apparendo in 
stretto rapporto con l’uso di forme colloquiali o decisamente substandard: 
 
Viva l’Italia il calcio il testosterone 
gli inciuci e le buttane in preda all’ormone  
a noi ci piace assai la televisione (Mandaci una cartolina, 2009). 
 
Curiosamente, Carmen Consoli impiega un termine dialettale anche per dare il titolo a una 
canzone interamente in lingua. Qui il protagonista del testo, un macellaio, è nel titolo Il sultano (della 
Kianca), termine dialettale, quest’ultimo, per ‘bottega delle carni’, che non ricorre, però, nel testo 
cantato. La scelta del lessema dialettale, forse impiegato con fini ironici, viene però attenuata 
mediante una trascrizione che riprende alcune delle caratteristiche grafemiche tipiche delle scritture 
giovanili nei nuovi media.  
Funzioni analoghe a quelle assolte dalle forme lessicali locali delle canzoni di Consoli si 
trovano anche nella scrittura di Moffo Schimmenti, artista” indipendente” lontano dallo star system, 
ma protagonista di alcune operazioni discografiche di alto rilievo [cfr. Sottile (2013)].  
Nella canzone Ferita d’aprile, 2011, dedicata a Pio La Torre, compare il dialettalismo trazzera, 
con il quale l’autore sembra voler precisare con un termine locale una specifica caratteristica del 
paesaggio siciliano:  
 
La motocicletta correva / sulle ali del vento / nella polverosa trazzera. 
 
In un altro caso, l’uso di una forma italiana regionale/popolare molto stilizzata concorre a creare 
un certo effetto di mimesi nella canzone 8 luglio, che mette in musica una componimento di Mauro 
De Mauro, giornalista rapito dalla mafia nel 1970 senza che ne sia mai stato ritrovato il corpo:  
 
Scusasse brigadiere / monta sopra e stai zitto / caricate a dovere / dove il popolo è fitto 
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Meno consapevole sembra invece l’uso dei regionalismi puntine ‘brufoli’ nei Sandrominà b.b., 
«io c’ho l’otite la sciatalgite / e tengo pure un inizio di colite / e le puntine al… qua e là / mi sembra 
proprio una nuova pubertà» (Il boss, 2010), e vara, impiegato dalla Dimora del padrino 
nell’accezione dialettale di ‘cassa da morto’: «uomo tu peccato al mondo è santa bianca aurora / uomo 
sceso in terra uomo pazzo in una vara / sulla tua finestra splende luce di che grazia / di riposo eterno 
mi concedo a vita sazia» (Cerco ma non trovo, 2008). Le due forme regionali, a prescindere dal loro 
grado di accettabilità all’interno della comunità linguistica (la prima abbastanza diffusa, la seconda 
più popolare), sembrano usate in maniera del tutto spontanea, al di là di qualunque volontà di scarto 
dall’italiano.  
A differenza dei casi fin qui analizzati, altri giovani artisti siciliani mostrano di compiere scelte 
lessicali sì diatopicamente marcate, ma riferibili non alla Sicilia, bensì – ancora una volta come nel 
caso della selezione di certi tratti fonetici – riconducibili alle varietà dell’italiano settentrionale. I 
Nakrìa, per esempio, inseriscono, in una loro canzone (a turri milli jatti, 2012) nella quale il codice 
prevalente resta il dialetto e dove non mancano inserti in lingua inglese, la voce tetta, abbastanza rara 
in Sicilia, e l’altrettanto inusuale calzoni: 
 
jatti chi fannu rap vistuti comu u film di step up 
fuck! | chi sannu tuttu 
chi hannu a virità nzacchetta 
chi quannu io facìa u primu beat | sucavano una tetta 
jatti chi s’atteggiano a leoni | ma si poi  
l’abbenta un cani se la fanno nei calzoni | un vafanculu a tutti  
si tutti sannu chi | nuddu vitti, nuddu sapi e nuddu nenti ntisi | e lu capiattaru? 
p’u capiattaru vafanculu 30 voti au misi! 
 
Analogamente, in un testo della Dimora del padrino ricorre il regionalismo settentrionale 
cagare, assai diffuso anche nel cinamatografese e nel fictionese: 
 
Ritorna sui tuoi passi | passi  
mossi da un mangiafuoco 
fai fuoco con la paglia e dura poco 
fattelo da solo buby se no poi chi ti caga 
se sanno che è il tuo papi che ti paga lo show case (Fattelo da te, 2008). 
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Questi casi sembrano rappresentare esempi di tentativi di produrre forme “raffinatamente” 
italiane, la cui presunta eleganza (e conseguente appartenenza allo standard) sarebbe sancita dalla 
loro scarsa circolazione nell’italiano regionale. 
3. Italiano regionale stilizzato 
Esistono in Sicilia diversi esempi di canzoni in lingua o in dialetto introdotte o chiuse da brani 
di parlato in un italiano fortemente marcato in senso regionale [cfr. anche Sottile (2013: 234-237)]. 
Un caso interessante è nei Nakrìa i quali aprono il brano Polentia sciacchitana, 2012, scimmiottando 
la parlata milanese di un ragazzo siciliano che, emigrato in Lombardia, tiene a precisare che lui in 
Sicilia ormai ci torna solo per le vacanze: 
 
Eh, m’ho trasferito a Milano, m’ho trasferito! vengo qui solo vacanza! 
 
Nell’apertura della canzone Macaco, 2005, dei Tinturia, si sente una voce da un megafono che 
impartisce disposizioni con una testualità da burocratese che lascia anche spazio a metaplasmi di 
genere tipici delle varietà di italiano popolare: 
 
Voce da un megafono: «Disporsi su due file, mantenete una distanza equa uno dall’altro, 
mantenetevi sobri ed eleganti, come noi vi vogliamo, fate silenzio e attendete nostre 
istruziona»9. 
 
 Anche gli Skarafunia inseriscono un brano di parlato regionale fortemente stilizzato all’inizio 
della canzone dal titolo Il mio … intelligente (2007); per altro, l’uso di una varietà tanto marcata è qui 
significativamente accompagnato dall’evocazione della città di Sciacca il cui “italiano” è riproposto 
nel brano: 
 
[ʃ]ittadini siamo qui [rː]iuniti in que[ʃ]ta [ʃ]plendida piazza pe [ʧː]ele[bː]rare il nostro amico 
[dː]efunto che ormai ci ha lascia[d]o // la sua carne non appartiene più all’ente terrena / la sua 
carne è nell’aria e que[ʃ]to çiàvuru (= profumo) di carne si sente fina a la [k̬]iazza // 
[ʃ]ele[bː]riamolo, commemoriamolo, commemoriamolo | comunq[k̬]ue c’è da [ʃ]po[ʃ]tare una 
Panda [bː]ian[g]a targata sci | Sciacca.  
 
È interessante notare come la consuetudine di inserire stralci di italiano regionale/popolare sia 
sempre affidata a una o più voci che non cantano ma “parlano”, quasi a rimarcare che le varietà 
                                                         
9 Nel metaplasmo è recuperato il plurale in -a, diffuso in tutte varietà dialettali siciliane. 
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regionali (specie se infarcite di tratti caricaturali-popolareggianti) non sono buone per gli usi 
“musicali” ai quali vengono riservate le varietà polarizzate di lingua o dialetto. In questi casi, i testi 
in varietà interlettali eventualmente usate sembrano limitatamente destinati ad assolvere a funzioni 
che difficilmente superano, negli intenti, la soglia della comicità o dell’ironia, quella della “voce fuori 
campo”, nell’ambito della performance.  
 
4. Testi e scritture 
Il continuo scontro-incontro tra le diverse varietà del repertorio può essere colto oltre che nei 
testi delle canzoni anche nelle loro notazioni. Uno sguardo alle trascrizione dei booklet dei CD o a 
quelle rinvenibili nella Rete permette di riflettere sul diverso grado di accessibilità alle varietà alte 
della lingua da parte dei diversi utenti della canzone, soprattutto i giovani. Riguardo al primo caso è 
possibile notare come le produzioni musicali indipendenti, e perciò prive di uno scrupoloso controllo 
editoriale, qualora riportino la trascrizione dei testi, molto spesso abbondano di incertezze 
ortografiche che danno la misura di come l’italiano scritto resti ancora oggi una chimera anche per 
molti giovani di istruzione medio-alta. In questo senso, basti come esempio la trascrizione dei testi 
dell’ultimo album dei catanesi Ipercussonici nei quali si riscontra qualche difficoltà nell’uso 
dell’apostrofo dopo l’indeterminativo: 
 
un esplosione devastante che cancella / il respiro di una vita in un istante (Mururoa, 2013); 
l’incertezza cancella l’avventura / come un aria che sale nel vento (Sento, 2013). 
 
Ancora più preoccupante appare l’italiano scritto di quei “volontari” della Rete che si applicano 
nella trascrizione delle canzoni italiane raccolte in diversi siti Web, abbondantemente e 
continuamente visitati da chi, per varie ragioni, intenda fruire del testo di una canzone nella sua forma 
scritta. Googlando il nome di un artista e il titolo della canzone seguito dalla parola “testo”, 
compaiono, tra gli altri, sullo schermo del computer i siti http://www.testimania.com e 
http://www.angolotesti.it. Le trascrizioni ivi rinvenibili presentano dati interessanti (oltre che 
sconcertanti) sullo stato di salute dell’italiano scritto. 
Ricorrono errori ortografici connessi, ancora una volta, al genere dell’articolo indeterminativo:  
 
quando m’incazzo e cerco d’incolpare un’altro (http://www.testimania.com/ Tinturia, ciò che 
voglio, 2005). 
 
scambi consonantici per effetto delle abitudini articolatorie (molto ricorrente il caso dell’uso di 
z dopo nasale – cfr. § 1.1): 
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 cerco risposte per le mie domande errate / e poi c’ho l’anzia quando resto insoddisfatto 
(ibidem). 
 
Reinterpretazioni paretimologiche di parole italiane comuni10: 
 
Macchine nuove e amore gratuito / emarginando chi non lo può stentare 
(http://www.testimania.com; Tinturia, Liberalamente, 2005). 
 
Sino a vere e proprie decodifiche aberranti come nel caso della Lettera al governatore della 
Libia, 1989, di Franco Battiato, dove i versi «nel cielo vanno i cori dei soldati / contro Al Mukhtar 
e Lawrence d’Arabia» (http://www.angolotesti.it.) diventano «nel cielo vanno i cori dei soldati / con 
tramutare il loro inseparabilia» (http://www.testimania.com). 
Questi dati, che potrebbero valere anche come un’utile alternativa a quelli ricavabili dalle (forse 
inutili) Prove Invalsi, trovano una controparte preoccupante anche nelle soluzioni compositive 
giovanili che, pur restando a un livello di fruibilità non “ufficiale”, con la loro quasi esclusiva 
circolazione sulla Rete (ma non si trascuri il valore modellizzante del Web per un numero 
impressionante di giovani utenti), manifestano rapporti (ancora) piuttosto problematici con l’italiano, 
con buona pace per le “licenze poetiche”. È il caso dei giovani Ghemon e DJ Tsura che nella canzone 
Bugie (2006) – pur all’interno di una strofa strutturalmente interessante con il suo schema abba, le 
sue assonanze simmetriche, il suo poliptoto – così cantano: 
 
Fin da piccola inventavi 
tu alle elementari nascosta dalle lenti degli occhiali 
avevi amici immaginari perché quelli reali 
avevano standard che tu non soddisfavi. 
 
5. Conclusioni 
Che la canzone vada verso la prosa o verso la poesia, che sia fatta di versi diversi o di parole 
note [cfr. Antonelli (2010)], sembra in ogni caso manifestare un’ampia galassia di soluzioni che, 
attraversando le diverse varietà dell’italiano contemporaneo, mostra forti dinamiche di competizione 
                                                         
10 Termini, cioè, che «sono usati e compresi indipendentemente dalla professione o mestiere che si esercita o dalla 
collocazione regionale e che sono generalmente noti a chiunque abbia un livello mediosuperiore di istruzione» [De Mauro 
(2000)]. 
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e di scontro tra soluzioni linguistiche locali (talvolta perfino idiolettali) e soluzioni standardizzanti, 
con forti accenti, dunque, di variabilità.  
Abbiamo cercato di cogliere questi accenti nelle pieghe dei testi, sia nella loro versione scritta 
sia, soprattutto, nella loro versione cantata (e, dunque, parlata). Attraverso questa via, che ovviamente 
ne salva la natura di prodotto principalmente artistico-musicale, la canzone può emergere pienamente 
come processo linguistico che si dispiega lungo un continuum di variazione che, attraverso la 
dinamica concezionale vicinanza/distanza comunicativa, fa delle dimensioni diamesica e diafasica il 
punto di partenza di un ragionamento più ampio che coinvolge tutti gli assi portanti dell’architettura 
variazionale della lingua e tutti i livelli di analisi. Per lo spazio a disposizione in questo lavoro ci 
siamo concentrati soprattutto sulle relazioni fra fonetica e lessico da un lato e asse diatopico (e 
diastratico) dall’altro. Altrettanto spazio e attenzione meriteranno gli altri livelli di analisi (pensiamo 
alla sintassi ma soprattutto alla morfologia) in connessione, ad esempio, all’asse diastratico e a quello 
diacronico. 
Vorremmo impiegare le ultime righe a nostra disposizione per aggiungere una breve riflessione 
di carattere più generale, che riguarda il rapporto fra lingua della canzone e lingua comune e, 
indirettamente, fra autori e fruitori di questa particolare forma di espressione artistica e linguistica, 
uniti dal fatto di essere agenti/utenti della lingua. Abbiamo accennato, nel § 4, alle difficoltà e alle 
criticità emerse allorché ci siamo spostati dal dato cantato al dato (tra)scritto, con la fenomenologia 
che abbiamo sia pur brevemente evidenziato.  
D’altra parte, in molti casi, l’accesso all’italiano comune, se non felicemente compiuto, si 
risolve nel comodo ricorso ai tanti pacchetti preconfezionati della lingua che lasciano il sapore di un 
italiano “letterario”, irrimediabilmente consumato, fatto di ricorsività e formularità, che non investe, 
però, soltanto il canzonettese [cfr. Masini (2003); Cartago 2003)]. Così, solo nell’ultimo decennio, si 
contano almeno 12 esempi di «foto ingiallite» alla cui evocazione non sanno sottrarsi artisti più o 
meno affermati (da Baccini a Battiato, dai Modà a Valeria Romitelli, dai Modena City Ramblers ai 
Lyon Estates). Nell’era della fotografia digitale, tra tappeti di fragole e fumo negli occhi, c’è ancora 
spazio per una vecchia (e rassicurante – perfino vintage) foto un po’ logora, magari del ‘43, attorno 
alla quale costruire il testo di una canzone(tta). Almeno qui, da Nord a Sud, un elemento unificante, 
che (ri)mette in primo piano l’esigenza di lavorare per una definitiva “messa in sicurezza” della lingua 
nazionale. 
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